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Resumen
Durante siglos Cádiz ha sido puerta de entra-
da de músicas y danzas procedentes de Amé-
rica, hecho que fue trascendental en la etapa 
de conformación del flamenco. La importante 
presencia de piezas musicales mexicanas que 
fueron integradas en esta ciudad hasta el punto 
de convertirse en nuevos estilos preflamencos 
propiamente gaditanos, es un fenómeno que no 
ha sido atendido en la literatura flamenca. El 
estudio del diálogo musical transatlántico entre 
Andalucía y México desde un enfoque etnomusi-
cológico, es decisivo para la comprensión de los 
procesos de cambio musical producidos durante 
la etapa preflamenca, en la que Cádiz desempe-
ñó un papel vertebrador.
Palabras Claves
Flamenco – Cádiz – México – Música preflamen-
ca – Fandango – Petenera. 
Abstract
Over the centuries Cadiz has been a gateway 
for musics and dances from America. This fact 
was capital during flamenco conformation pro-
cess. A significant presence of mexican music 
was integrated into the city, to the point of beco-
ming new “gaditano” preflamencos styles. This 
phenomena has not been analyzed properly in 
flamenco literature until now. The study of tran-
soceanic musical dialogue between Andalusia 
and Mexico from an ethnomusicological appro-
ach, is capital for the understanding of musical 
change processes during preflamenco period, 
being Cadiz an important point of convergence.
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En este artículo partimos de la premisa de que 
para comprender los fenómenos de cambio mu-
sical que han ocurrido en el flamenco, es nece-
sario mirar hacia el pasado desde el punto de 
vista que la etnomusicología nos brinda. No se 
persigue proporcionar las referencias “más anti-
guas”, ni las citas que “resuelvan” un origen an-
cestral del flamenco –fenómeno que es muy co-
mún en los estudios sobre este arte-, ni tampoco 
se pretende quedar en el mero hecho anecdóti-
co del dato. Para nosotros, las referencias his-
tóricas son datos que hablan de un proceso que 
ha estado y que aún en la actualidad sigue vivo. 
Al analizar las fuentes históricas, el proceso de 
cambio musical se puede observar al contrastar 
los diversos saberes musicales, las categorías 
émicas y éticas que se utilizaron para referirse 
a las manifestaciones musicales, al analizar las 
ocasiones performativas en los diferentes con-
textos sociales del pasado donde se fue confor-
mando el flamenco -que determinaron incluso 
los conjuntos instrumentales que se emplearon-, 
etc. Sobre el aporte de la etnomusicología a los 
hechos históricos Ramón Pelinski nos dice que 
desde esta visión no hay una única historia de la 
música, sino múltiples historias1.
Se esbozará la apertura de una línea de inves-
tigación que no podrá cerrarse en este artículo, 
en todo caso, se pretende apuntar hacia los pro-
cesos de cambio musical que surgieron a raíz del 
encuentro de diversas culturas musicales en un 
momento concreto de la historia y que produje-
ron nuevos sistemas musicales. El etnomusicó-
logo Gonzalo Camacho describe este fenómeno 
de la siguiente forma:
La emergencia y configuración de un siste-
ma musical, como un texto nuevo produc-
to del dialogismo de sistemas culturales, 
es un proceso que implica un conjunto de 
transformaciones. En principio son cambios 
cuantitativos, que con el correr del tiempo 
desembocan de alguna u otra manera en de-
terminados y particulares saltos cualitativos. 
Dichas transformaciones son producto de la 
dinámica propia de las sociedades, por ello, 
el estudio de los contextos histórico-sociales 
de las expresiones musicales son un punto 
fundamental para su comprensión. Los pro-
cesos coloniales, el intercambio comercial, la 
migración, las guerras, son algunos ejemplos 
de estos fenómenos sociales que influyen en 
el movimiento de los sistemas musicales y 
que generan distintas temporalidades en sus 
transformaciones. (p. 222)2
La literatura flamenca define que existen estilos 
de ida y vuelta como aquellos palos que habien-
do llegado a tierras americanas, regresaron a 
España para transformarse en estilos flamen-
cos. A partir de algunos trabajos de investiga-
ción más recientes como los de José Luis Ortiz 
Nuevo y Faustino Núñez3, Romualdo Molina y 
Miguel Espín4, entre otros, se está comproban-
do que esta primera clasificación no es del todo 
precisa, pues el fenómeno es más complejo de 
lo que se había descrito hasta entonces. Tradi-
cionalmente se ha pensado que son dos países 
los que fueron el solar de origen de estos estilos 
de ida y vuelta: Cuba, con el tango, la rumba y la 
guajira; y Argentina, con las variantes flamencas 
de milongas y vidalas. Sin embargo, en este es-
crito planteamos la necesidad de abrir la mirada 
hacia otros países de América Latina que man-
tuvieron un intercambio con España. En el caso 
de México, basta realizar un ligero recorrido 
histórico-musical para darnos cuenta de la enor-
me importancia que tuvo este país en la música 
andaluza y por extensión, la española y la euro-
pea. Las aportaciones que México ha realizado 
al flamenco no se limitan a la existencia de algu-
nos palos actuales estrechamente vinculados a 
la cultura de ese país, sino también a otros que, 
con el devenir de los tiempos, formaron parte 
del repertorio preflamenco y que por diferentes 
causas, no llegaron a formar parte del flamenco 
al caer en el olvido en alguna época.
De este fenómeno de transculturación entre An-
dalucía y México, la ciudad de Cádiz no fue sólo 
receptora, sino que fue, a su vez, creadora. El 
puerto de Cádiz obtuvo, en 1717, la exclusividad 
del intercambio marítimo con las colonias ame-
ricanas5. Aunque anteriormente ya existía una 
relación muy estrecha de esta ciudad con Amé-
rica, es desde esta fecha cuando se intensifica 
el intercambio, adquiriendo dicha ciudad andalu-
za una nueva dimensión en la nación española, 
propiciando un florecimiento económico, social 
y cultural muy particular. El terreno musical no 
es ajeno a este desarrollo y Cádiz se convirtió 
en un referente en el panorama musical hispano 
en los siglos XVIII y primera mitad del XIX. Mú-
sicas y músicos procedentes de todos los terri-
torios de ultramar arribaron a esa ciudad; a su 
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vez, artistas gaditanos derramaron por todo el 
territorio ibérico su arte, caracterizado en sus 
descripciones, por la gracia, el gusto y la perfec-
ción de sus interpretaciones.
Un encuentro pluricultural musical
Desde la llegada de los españoles a tierra ame-
ricanas existió un gran intercambio humano, 
comercial, social y cultural entre ambas orillas 
del Atlántico, de forma tal, que la monarquía pe-
ninsular quería, a cualquier costo humano, tener 
su prolongación en las tierras americanas. El 
marítimo era el único medio de transporte po-
sible para comunicar ambos continentes, por lo 
que los puertos de ambas orillas ocuparon un 
protagonismo trascendental y se constituyeron 
como un escenario de transacciones comercia-
les y humanas, punto de encuentro de los que 
van y los que vienen, de lo que llega y lo que 
marcha. Los principales puertos americanos en 
la primera etapa de este tráfico fueron el puer-
to de La Habana en Cuba y el de Veracruz en 
Tierra Firme, denominación que se le daba a los 
territorios continentales para diferenciarlos de 
los insulares. Desde éstos, todo lo que arriba-
ba de España era distribuido por todo el resto 
del territorio. También, constituyeron puntos de 
confluencia de las mercancías que debían ser 
enviadas a Europa. Procedentes de todos los 
rincones de América y de Filipinas, las cargas 
que atravesaban el Pacífico, eran descargadas 
en el puerto de Acapulco y tras una tortuosa 
ruta terrestre eran enviadas a lomos de mulos 
y carros al oeste de Nueva España, a Veracruz, 
para ser embarcadas. 
Estas vías comerciales, denominadas Carreras 
de Indias, circularon sobre una ruta que el his-
toriador mexicano Antonio García de León de-
nomina como el Caribe afroandaluz, espacio que 
abarcó a las islas de las Antillas y al Atlántico, 
las regiones vecinas de la Tierra Firme, la costa 
occidental de África y la península ibérica (pp. 
22-26)6. Es a partir de este intercambio que se 
conformó una comunidad histórica, es decir, el 
surgimiento de espacios sociales y geográficos 
que conformaron aspectos culturales similares.
En el terreno musical, en América, además de 
las culturas musicales autóctonas que previa-
mente existían, se produjo la llegada de músicas 
europeas traídas por los españoles y de músi-
cas africanas -cuya importante aportación ha 
sido silenciada por las historias oficiales durante 
siglos-, transmitidas por el ingente número de 
población africana que fue trasladada para cu-
brir la carencia de mano de obra que requerían 
las incipientes y abusivas explotaciones puestas 
en marcha por los colonizadores. Desde los pri-
meros tiempos, a España comenzaron a llegar 
músicas americanas que correspondían con esa 
simbiosis sonora de tradiciones musicales, po-
pularizándose y difundiéndose rápidamente por 
todo el país y posteriormente por Europa. Este 
fenómeno explica, en parte, el hecho de que en 
la actualidad no se puedan comprender las cul-
turas musicales existentes de un territorio sin 
considerar las culturas hermanas del otro extre-
mo del Atlántico. 
De esta forma, culturas musicales de América, 
España y África se mezclaron para dar paso a 
nuevas metáforas musicales con sentidos esté-
ticos y sociales nuevos. Estos textos dancísticos 
y musicales afroamericanos fueron arribando a 
España de forma ininterrumpida hasta bien en-
trado el siglo XIX, época en que las naciones 
americanas se fueron conformando. Hasta prin-
cipios del XVIII son muchas las danzas afroame-
ricanas que se mencionan en España, entre las 
que encontramos: zarabandas, chaconas, cum-
bés, paracumbé, zarambeques, yeyés, zambapa-
los, gayumbas, cachumbas, gurrumbés, fandan-
gos, dingos, zerenges, guineos, etc. Todas ellas 
tenían un denominador común, que se puede 
resumir en la siguiente cita: 
Eran danzas alegres y sensuales que se can-
taban con atrevidas coplas y se acompañaban 
con panderetas, castañuelas y cascabeles en 
el tobillo. (p. 36)7
En todo ese largo periodo fueron aceptadas de 
manera entusiasta por la población andaluza, 
debido tal vez al “exotismo” y gran erotismo que 
conllevaban, el caso es que fue haciendo frente 
a una autoridad eclesiástica que ejercía un gran 
poder e influencia en la sociedad de la época. 
Estas músicas y bailes van tomando un lugar en 
el panorama musical peninsular, ya sea intentan-
do conservar sus formas originales, o retoman-
do sus ritmos, sus formas de interpretación o 
elementos coreográficos para ser insertadas en 
otras danzas de moda en España. El control cle-
rical no fue suficiente para frenar la difusión de 
estas danzas, no solo por España, sino por otros 
territorios europeos donde se popularizaron rá-
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pidamente por sus movimientos desenfadados, 
sensuales y lascivos que los hacían demasiados 
atractivos a una sociedad muy reprimida por el 
peso que tenía la religión. Los nuevos bailes fue-
ron acogidos por las autoridades eclesiásticas 
de manera inversamente proporcional a como lo 
hizo la sociedad, manifestándose continuamen-
te enemigos a estas prácticas, persiguiendo y 
sancionando a quienes las ejecutaban. Los ex-
pedientes de la Inquisición están llenos de refe-
rencias a este asunto y diversos investigadores 
ya se han encargado de difundirlos, dando a co-
nocer qué danzas se ejecutaban, de qué manera 
y quienes las interpretaban8,9,10. 
El proceso de transculturación del que hemos 
hablado, se ejemplifica muy bien en un artículo 
publicado en El regañón general el día 18 de Abril 
de 1804 en la Ciudad de México. En éste se ex-
plica de forma clara la manera en que ciertos es-
tilos musicales de ascendencia africana fueron 
introducidos a España a través de las colonias 
de América, así como las ocasiones performati-
vas en las que se ejecutaban. Este antiguo tes-
timonio constituye uno de los pocos hasta ahora 
encontrados que explícitamente dan cuenta de 
la forma en que ciertas músicas y danzas, que 
con el tiempo se incluirían en la nómina de es-
tilos preflamencos, se fueron introduciendo en 
España desde Cádiz.
Acerca de las diversiones y bayles he hecho 
esta observación. El bolero es excelente y 
garvoso siempre que sea con moderación, 
pero los abominables y desenvueltos bayles 
que se usaban no hace mucho tiempo, y que 
aún han dexado algunos restos, como son: el 
ole, el zorongo, el mandingoy, juan garandé, y 
otros que tienen más rancia genealogía, pues 
su origen viene de los negros de Africa, se 
han introducido por nuestras colonias, y de 
ahí han pasado y pasan a Cádiz y otros puer-
tos, logran extenderse, y algunas veces se 
executan hasta en los teatros, junto con los 
carambas, tan graciosamente proferidos por 
una actriz puesta de jarras, echando bofetada 
á toda priesa en respuesta de las cariñosas 
palabras con que la amenazan los majos. (p. 
247)11
También Serafín Estébanez Calderón resalta este 
papel receptor de Cádiz, hablando de cantares y 
bailes procedentes de las Indias, así como del 
posterior proceso de adaptación y asimilación 
estética que tenían que seguir estas músicas 
hasta ser admitidas como propias en toda An-
dalucía. Aunque se refiera en términos un tanto 
despectivos, el testimonio resulta interesante 
pues refleja las diversas opiniones generadas a 
partir de este fenómeno de intercambio tan di-
námico que se dio aún en el siglo XIX.
En vano es que de las dos Indias lleguen á 
Cádiz nuevos cantares y bailes de distinta, 
aunque siempre de sabrosa y lasciva prosa-
pia; jamás se aclimatarán, si antes pasando 
por Sevilla no dejan en vil sedimento lo de-
masiado torpe y lo muy fastidioso y monóto-
no, á fuerza de ser exagerado. Saliendo un 
baile de la escuela de Sevilla, como de un 
crisol, puro y vestido a la andaluza, pronto se 
deja conocer, y es admitido desde Tarifa á Al-
mería, y desde Córdoba á Málaga y Ronda. 
Ni por el continuo aluvión de nuevos bailes, 
ni de la recomposición de los unos, ni de la 
fusión de los otros, dejan de existir siempre 
los recuerdos y las imágenes mas vivas de la 
antigua Zarabanda, Chacona, Antón Colora-
do, y otros mil que mencionan los escritores 
desde el siglo XVI hasta el presente. (pp. 204-
205)12
En los siguientes apartados describiremos al-
gunos estilos musicales que han sido trascen-
dentales en la conformación del flamenco y de 
la música andaluza y que están vinculados de 
alguna manera con México. La mayoría de es-
tos estilos, si bien han aparecido primeramente 
referenciados en América y algunos especial-
mente en México, en Cádiz son incorporados y 
prontamente identificados como propios de esta 
ciudad. Es así que fueron nominados con el ad-
jetivo gaditano o de Cádiz. 
El Fandango de Cádiz
En este tránsito de músicas nos encontramos, 
posiblemente a principios del siglo XVIII, con 
el desembarco en España de un estilo impres-
cindible para el devenir posterior de la música 
española y el flamenco: el fandango. Según la 
documentación analizada, la primera noticia del 
fandango como tal en España, la encontramos 
en 1709 en la obra Libro de diferentes cifras de 
guitara escojidas de los mejores autores, con-
servado en la Biblioteca Nacional de España13, 
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donde aparecen tres fandangos, uno de ellos 
titulado fandango indiano, denotando con este 
calificativo su procedencia americana. Otro tes-
timonio documental del origen americano de 
este estilo, lo encontramos en el Diccionario de 
Autoridades, primer diccionario de la Real Aca-
demia Española, publicado entre los años 1726-
1739. En el tomo correspondiente a la letra F, 
aparecido en 1732 se define fandango con las 
dos acepciones siguientes:
FANDANGO. Baile introducido por los que 
han estado en los Reinos de las Indias, que 
se hace al son de un tañido muy alegre y fes-
tivo.
FANDANGO. Por ampliación se toma por 
cualquiera función de banquete, festejo u hol-
gura a la que concurren muchas personas. 
(p.719)14
En México y otros países de América el fandan-
go ha estado presente desde el siglo XVIII, y el 
término se utiliza, ya sea como una pieza musi-
cal determinada, para nombrar a las fiestas po-
pulares llamadas “fandangos”, o también para 
denominar a las personas que asisten a estas 
fiestas. Expresiones como “es muy fandangue-
ro”, “van al fandango”, etc. han sido comunes 
durante siglos y en la actualidad continúan es-
tando muy arraigadas. 
En una de las primeras referencias conocidas 
en España de este baile, aparece mencionada la 
ciudad de Cádiz. Supuestamente está fechada 
en 1712. Esta cita no está tomada de una fuente 
directa, sino mencionada en una obra muy pos-
terior, lo que nos hace ser cautos en cuanto a 
la precisión en la fecha atribuida a la misma. En 
ésta Manuel Martí, deán del Cabildo de Alicante, 
al referirse al fandango en una carta, comenta: 
Conocí esta danza en Cádiz, famosa después 
de tantos siglos, por sus pasos voluptuosos, 
que se ve ejecutar actualmente en todos los 
barrios y en todas las casas de esta ciudad, 
aplaudida de modo increíble por los especta-
dores: no es festejada solo por gitanas u otras 
personas de baja condición, sino también por 
las mujeres más honestas y de posición más 
elevada. Los pasos de esta danza son baila-
dos lo mismo por un hombre y una mujer que 
por varias parejas, y los bailadores siguen el 
compás de la música con suaves ondulacio-
nes de su cuerpo […] No solamente le honran 
las negras y las personas de baja condición, 
sino también las mujeres más nobles y de en-
cumbrado nacimiento. (pp. 41-42)15
La frase  “es famosa por sus pasos y se ve en 
todos los barrios y todas las casas de esta ciu-
dad”, de ser precisa, implica la presencia viva en 
Cádiz del fandango. Posteriormente Martí nos 
detalla cómo y dónde se desarrollaba el baile 
del fandango, y el tipo de personas que lo solían 
interpretar. Aunque no tengamos la certeza de 
la antigüedad de esta cita, lo importante para 
nosotros es el contenido de la misma.
A lo largo de todo el siglo XVIII aparece men-
cionado el fandango de Cádiz en diversas fuen-
tes documentales. Quizás es una denominación 
utilizada para referirse al fandango español, en 
contraposición del Fandango Indiano, propio de 
tierras americanas. Por ejemplo, en 1785 se pu-
blica en Madrid una partitura16 con el título Di-
ferencias y variaciones del fandango de Cádiz 
en cifra para guitarra de 5 y 6 órdenes. Como 
muestra del continuo tránsito transcultural es-
tablecido entre Cádiz y México, mostramos la 
siguiente cita que da fe de la presencia del ya 
instituido fandanguillo de Cádiz, representán-
dose en el Teatro del Coliseo de la Ciudad de 
México en el año de 1790:
La concesión de funciones de beneficio co-
rrespondía al Virrey, que las acordaba según 
el mérito de los actores y como una recom-
pensa de los esfuerzos que por agradar al 
público hacían los interesados. Por ser digno 
de esta gracia el primer galán Fernando Ga-
vila, aunque no había hecho toda la tempora-
da por haberse ajustado con Marani ya muy 
avanzada, tuvo a su vez su beneficio con las 
piezas El albañil borracho y el Abate caído en 
la trampa, El ciego por su provecho y el Payo 
imprudente, El chico y la chica, en la que can-
tó Ana Maguei unos airecillos graciosos, y El 
tonto alcalde discreto. Entre pieza y pieza se 
bailaron el Jarabe de la tierra, unas Boleras, 
un Solo a la inglesa y El fandanguillo de Cá-
diz. María Martínez “La Carpintera”, cantó 
unas Boleras nuevas del mejor gusto, y para 
conclusión se dio el baile El florero astuto. (p. 
129)17
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El fandango de Cádiz fue muy popular hasta 
principios del siglo XIX. No obstante, en la ac-
tualidad lo encontramos mencionado en ciertas 
músicas de tradición oral en España. Por ejem-
plo, en una de las coplas pertenecientes al Bai-
le de Fandangos, danza popular del pueblo de 
Rubielos de Mora (Teruel), se hace referencia a 
Cádiz como puerta de entrada del fandango. 
El fandango de Cádiz
Una mujer lo compuso
Y como es cosa de mujeres
A todas les cayo en gusto.
Cuando el fandango entro en Cádiz
Entro por la puerta abierta
Y las mujeres al verlo
Todas cerraron la puerta18
Las Canciones Americanas  en el Siglo 
XIX
Además del fandango y otras danzas afroame-
ricanas que arribaron a la península durante los 
siglos XVI al XVIII, existió una serie de cancio-
nes americanas -así denominadas en la época- 
que comenzaron a llegar a finales del siglo XVIII 
y sobre todo, en la primera mitad del siglo XIX, 
incorporándose al repertorio musical español 
de la época. Esta afluencia de canciones se ve 
reflejada en la tonadilla escénica, y posterior-
mente en zarzuelas, canciones o bailables. Los 
autores solían incluir detrás del título la coletilla 
canción americana, como marca de “exotismo” 
y originalidad, reflejo de la gran producción mu-
sical al otro lado del Atlántico. De entre todas 
estas canciones, se puede notar que la mayor 
parte tenían relación con México, y algunas de 
ellas tienen una vinculación especial con Cádiz 
adoptando, como en el caso del fandango, el ca-
lificativo de gaditano/a.
Uno de estos estilos es la Cachucha. Hay quien 
sugiere que podría provenir de tierras ameri-
canas y que llegó a Cádiz a principios del XIX, 
donde fue utilizada como medio para pregonar 
las ideas liberales y antifrancesas19. Hasta el 
momento no hemos localizado ninguna prueba 
documental que sustente estos argumentos 
americanistas, únicamente encontramos refe-
rencias del léxico empleado en las letras y en el 
propio nombre de la canción. Lo que sabemos 
es que en ese siglo fue muy popular en México, 
en Perú, Cuba, Chile, Puerto Rico, entre otros20. 
De hecho, en México fue tanta su popularidad 
que se utilizó como en Cádiz, para hablar de los 
federalistas en 1840, del general Santa Ana, o 
de ataques militares. 
También hay indicios de la presencia de otro es-
tilo muy de moda en España en la época llamado 
el Vejuquito o Bejuquito, posiblemente origina-
rio de Veracruz (México), donde actualmente se 
conserva en los sones jarochos de esta región. 
Lo encontramos ya anunciado en el Teatro del 
Coliseo de la Ciudad de México en el año de 
1806, presentado como un sonecito:
Siguiéronse las comedias Buen amante y 
buen amigo, Cumplir dos obligaciones o Du-
quesa de Sajonia, y Las víctimas del libertina-
je, con intermedios como La Polaca o dúo El 
amor es dulce hechizo, y el agraciado soneci-
to El bejuquito. (p. 160)17 
En 1832 se anuncia su representación en la ciu-
dad de Cádiz, dónde se le describe como jaleo 
nuevo, adjetivo que quizás puede indicar que era 
de reciente aparición en España. Nótese el ma-
tiz en la presentación de dicha canción en Méxi-
co y en Cádiz, en ambos casos se anuncia como 
un tipo de canción propia de cada territorio: un 
sonecito en México y un jaleo en Cádiz, ambos 
términos denotando un regionalismo.
La original abundancia del espectáculo orga-
nizado en Cádiz por la señora Concepción 
Rodríguez, para su beneficio, nos hace copiar 
el programa, que es el siguiente: […] 9. Jaleo 
nuevo, llamado el Bejuquito  (p. 168)21
Otro estilo mexicano relacionado con Cádiz es el 
jarabe. En la Nueva España durante la segunda 
mitad del siglo XVIII, los jarabes y sones ya eran 
muy comunes entre las clases populares y cons-
tituían una fuente de gran preocupación para la 
Iglesia cristiana. Existen abundantes referen-
cias, cartas, edictos, etc. donde se describía el 
uso frecuente de éstos en los bailes y reuniones. 
Destacan las referencias de diversas variantes 
como el pan de jarabe, pan de manteca, jarabe 
gatuno, etc., que fueron prohibidos por la Iglesia 
por su carácter deshonesto y provocativo. En 
los teatros mexicanos también fue representa-
do el jarabe desde finales del siglo XVIII, sien-
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do considerado un “baile nacional” de México o 
“sonecito de la tierra” en las representaciones 
teatrales hasta finales del siglo XIX.
El ejemplo más antiguo del que se conoce su 
música es del compositor español Manuel Co-
rral llamado Jarave. Este jarabe del dúo Con-
tenga usted, pertenece a la ópera cómica Los 
dos gemelos o Los tíos burlados escrita por este 
compositor. Juan José Escorza  en su artículo 
El Jarabe 22, sugiere que se compuso en 1815 ó 
1816. El manuscrito fue encontrado en la colec-
ción de Gabriel Saldívar y Silva y Elisa Osorio 
Bolio de Saldívar  y fue publicado en 1937. Ma-
nuel Corral llegó a México en 1809, en la épo-
ca de la invasión napoleónica a España y fue un 
compositor muy cercano a las cortes virreinales, 
en cuyas obras abundan marchas, cantos patrió-
ticos, himnos y motetes dedicados a Fernando 
VII. El jarave de Corral está escrito para guitarra 
y, según Escorza, es muy probable que esta obra 
sea una fiel transcripción de los bailes que Corral 
escuchaba en la época luego que en la comedia 
en la cual forma parte se recrean situaciones y 
costumbres de carácter popular mexicano.
Al igual que otras piezas americanas, el jarabe 
llega a España y comienza a aparecer en el re-
pertorio escénico a lo largo del siglo XIX nue-
vamente con el sello gaditano. El 22 de abril de 
1854, la pareja formada por la célebre bailarina 
sevillana Petra Cámara y Manuel Guerrero re-
presentan en Valencia el jarabe, incluido en un 
bailable de ambientación gaditana titulada De 
Cádiz al Puerto23. Esta vinculación del jarabe con 
Cádiz se muestra de manera evidente cuando en 
España aparece en esas fechas el denominado 
Jarabe de Cádiz o Jarabe Gaditano como obra 
instrumental y como baile en las representacio-
nes teatrales. Es así, que se editan partituras de 
esta pieza por compositores españoles de gran 
renombre en la época, como por ejemplo, el Ja-
rabe de Cádiz de Tomás Damas o el Jarabe Ga-
ditano de Manuel Fernández Grajal incluido en 
el Álbum de aires populares de España en 1866, 
entre otros. El jarabe gaditano también apare-
ce en México en esas fechas según el siguiente 
anuncio fechado en 1859.
TEATRO PRINCIPAL.
 Jueves, 23 de Junio de 1859
[...] será terminado el espectáculo con el bai-
le andaluz titulado: Los toros del puerto y Ja-
rabe gaditano. (p. 3)24
Por la cantidad de referencias documentales 
que aparecen, podemos afirmar que el jarabe de 
Cádiz fue una pieza que estuvo de moda en Es-
paña, siendo interpretada en muchos teatros del 
país hasta finales del siglo XIX.
También durante este siglo XIX aparece en los 
escenarios españoles un baile titulado los pana-
deros, y al igual que ocurriera con el jarabe o 
el fandango, tuvo una variante denominada los 
panaderos de Cádiz. Aunque se popularizan en 
estos años, los panaderos eran conocidos en 
México desde mucho tiempo antes. Al igual que 
el jarabe, los panaderos también fueron referi-
dos frecuentemente en expedientes inquisitoria-
les. Sugerimos que es una pieza que pudo llegar 
a España desde México, país dónde aún hoy se 
conservan variantes en diversos estados. Una 
de las primeras noticias encontradas menciona 
que en 1779 ya era popular en Guanajuato el 
son de los panaderos, describiéndose de esta 
forma:
Van saliendo cuantos concurren el fandango, 
pero acompañados siempre hombre y mujer y 
quedándose en el puesto que le toca, bailan 
y cantan, formando al fin porterías de monjas, 
baratillos, fandangos y todo comercio y co-
municación de hombres y mujeres hasta que 
no queda grande ni chico, y cuanta mezcla 
hay, sea lo que fuere, que no salga a hacer 
algo. Se dio principio por un demonio, que ya 
se fue, en forma de mujer, que vino de Valla-
dolid y dejó esta mala semilla sembrada.25
 En Andalucía estuvo presente durante todo el 
siglo XIX. Varios guitarristas realizaron com-
posiciones concertísticas de panaderos, como 
Tomás Damas, Juan Parga, Julián Arcas o Luis 
Soria. Además, fue incluido en varias zarzuelas, 
como por ejemplo, La golfemia (en el número 
séptimo); Agua, azucarillo y aguardiente (Esce-
na XXV nº 5 B) y Cádiz (Panaderos y zapateado) 
en 1887, estas dos últimas de Federico Chueca. 
También era frecuente encontrarlo en bailables 
de la época como La Cigarrera de Sevilla o La 
Tertulia. José Otero habla de este estilo en su 
Tratado de Bailes del 1912, emparentándolo de 
nuevo con Cádiz de la siguiente forma:
He aquí un baile andaluz de los clásicos; no 
he alcanzado ya a conocerlo como baile po-
pular, pero sí lo he visto bailar muchas veces 
siendo pequeño. […] El origen de este baile 
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es de Cádiz, y como en Cádiz, Sevilla y Alcalá 
de Guadaira han existido muchos aficionados 
a los toros, a quimeras de gallos y cante y 
baile “jondo”, hacían apuestas de toreros, de 
gallos, sobre tal o cual “cantaor” o “bailaor”, 
y celebraban muchas “juergas” en Alcalá de 
Guadaira con motivo de esta competencia. 
Hoy todos conocemos dicho pueblo por ese 
nombre, pero hace 30 ó 40 años nadie lo co-
nocía más que por Alcalá de los Panaderos. 
En una de estas apuestas que fueron varios 
amigos con “cantaores” y “bailaores” de Cá-
diz y otro de Sevilla de ir improvisando coplas 
al mismo tiempo que bailaban, y cada uno 
cantaba lo que le parecía con tal que tuviera 
el aire que requería los “Panaderos”, y estas 
coplas se pusieron de moda, se hicieron po-
pulares y en todas las fiestas se bailaban los 
“Panaderos”, y entre las muchas coplas que 
se cantaban, solían aparecer las de las com-
petencias de Alcalá, tanto que aún recuerdo 
yo algunas que no traigo aquí a colación por 
no cansar. (pp. 199-200)26
Los panaderos, al igual que las canciones y es-
tilos previamente comentados, no llegaron a 
cuajar propiamente como estilos flamencos, 
únicamente nos ha llegado su recuerdo a través 
de piezas guitarrísticas de Esteban Sanlúcar y 
posteriormente Paco de Lucía. 
El Zapateado de Cádiz
El zapateado es una forma musical eminen-
temente bailable, localizada tanto en España 
como en México y otras partes de América des-
de Puerto Rico a Chile. Se podría pensar que 
quizás el origen de este estilo esté relacionado 
con los zapateados que la población afroame-
ricana realizaba en sus danzas sobre la tarima 
de madera. Según Miguel Galindo, el zapateado 
está presente en tierras mexicanas desde los 
primeros años de la presencia española en el si-
glo XVI. La consideración que le tiene este autor 
es de ser un estilo escandaloso e indecente, al 
igual que otros estilos comentados como la za-
rabanda o el fandango. 
En el siglo XVI aparecieron muchos bailes 
nuevos, unos que causaron el lícito regocijo 
del público, y otros que provocaron grande 
escándalo por sus movimientos indecentes y 
lascivos que divertían al populacho, ganan-
do terreno en el campo de las diversiones a 
la vez que lo perdían los bailes decorosos. 
Según escritores contemporáneos, aquellos 
eran ejecutados principalmente por profesio-
nales en tablados de barrio, y tenían nombres 
extravagantes u ocasionales: El “zapateado”. 
El “polvillo”, el ‘’canario”, “hermano Bartolo”, 
“Juan Redondo”, la “pipironda”, la “japona”, 
“perra mora”, “gorrona”, etc. Pero los que 
más anatemas conquistaron fueron “La Za-
rabanda”, “La Chacona” y “el Escarramán” 
que, aunque muy indecentes eran muy aplau-
didos. La indecencia estaba, naturalmente, 
en el modo de bailarlos. (p. 182)27
En España se tienen noticias del zapateado 
desde los primeros años del siglo XIX, y ya bien 
entrado el siglo, comienza a popularizarse una 
modalidad, que bajo la denominación de zapa-
teado de Cádiz, recorre los más importantes 
escenarios españoles, europeos y americanos. 
La concepción de este estilo, al igual que la del 
zapateado, es eminentemente coreográfica.
Aunque no hemos podido localizar ni una sola 
partitura de la época del zapateado de Cádiz, 
asumimos, por las descripciones del mismo, 
que su forma musical seguiría los patrones de 
los zapateados españoles del siglo XIX, es de-
cir, música con ritmo bailable y vivo en compás 
de 6 por 8, habitualmente en tonalidad mayor. 
Paradójicamente, el zapateado de Cádiz se 
popularizó primero fuera de España. Lo encon-
tramos en Cuba allá por el año 1839 según los 
datos que José Luis Ortiz Nuevo ha recopilado 
en su búsqueda hemerográfica de la prensa cu-
bana del siglo XIX, de próxima publicación, y que 
gentilmente nos ha anticipado para el presen-
te artículo28. Como muestra significativa de la 
presencia de músicos y músicas gaditanas en 
Cuba, citaremos la representación que en junio 
de 1844 realizó una compañía española, posible-
mente procedente de Cádiz. En su repertorio se 
incluían los bailes del zapateado de Cádiz, y los 
panaderos de Cádiz ejecutados por la bailarina 
andaluza María Arroyo.
 Gran Teatro de Tacón
 […]  3º Boleras Jaleadas por la Sra. Gozze y el 
Sr. Llorente. 4º El divertido sainete titulado El 
soldado fanfarrón en los Ventorrillos de Puer-
ta Tierra en Cádiz, saladísima composición 
del carácter andaluz, en que desempeñará el 
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Sr. Ruiz el papel de protagonista y la bailarina 
Dª María Arroyo, el de la Curra Tomasa, de 
cuya parte se ha encargado aunque es muy 
distante de su profesión y obligaciones, por 
manifestar su deseo y complacerse en servir 
a este respetable público tan ilustrado como 
indulgente, en una de sus escenas bailará di-
cha Sra. Arroyo el Zapateado y los Panaderos 
de Cádiz, que acompañarán con guitarras al 
uso gaditano los Sres. Ruiz y Real.29
Este baile tuvo una presencia destacada en la 
isla durante treinta años. En México aparecen 
referencias de este estilo desde 1843. Es referi-
do como un baile español, habitualmente inter-
pretado por artistas españoles. Este es el caso 
de D. Francisco de Pavía, bailarín español, que 
aprovechando su estancia en México establece 
una academia de baile dónde enseña todo baile 
nacional y extranjero, entre ellos el zapateado de 
Cádiz.
ACADEMIA DE BAILE
Don Francisco de Pavía, primer bailarín y di-
rector del Teatro de Barcelona y de los princi-
pales de España, hallándose contratado para 
el de Nuevo-México, ofrece sus servicios [...] 
y todo baile nacional, extranjero, como Bo-
leras y Fandango, Cachucha, Zapateado de 
Cádiz, Jaleo de Jerez, Gavota, Jota Aragone-
sa y Baile Inglés. (p. 4)30
El afamado violonchelista alemán Maximiliano 
Bohrer, en su gira artística en México, compuso 
e interpretó una fantasía en la que incluía varios 
sonecitos, a tenor de los mismos deducimos que 
eran tanto mexicanos como españoles, entre los 
que se encontraba el zapateado de Cádiz.
 El jueves 21 de marzo, Maximiliano Bohrer 
dio un segundo y último concierto de despe-
dida, acompañado de la joven mexicana doña 
Francisca Avalos, quien cantó la cavatina de 
Norma y el aria de la ópera Blanca y Fallero, 
de Rossini. Maximiliano Bohrer ejecutó, entre 
otras piezas, la gran fantasía de su composi-
ción El carnaval de México, sobre los bailes, 
canciones y sonecitos siguientes: La Soledad, 
El jaleo de Jerez, La Manola, el Zapateado de 
Cádiz, la Jota Aragonesa, una tonadilla de la 
costa, El Gato, Los Enanos, La Tusa, El Palo-
mo, El Perico, El Aforrado y El Café. Maximi-
liano Bohrer se anunció en esa ocasión como 
“primer violoncello a solo de la capilla de S. 
M. el Rey de Wurtemberg” (p. 423)17
Por último comentamos esta curiosa referencia 
a una muñeca de títeres interpretando este bai-
le.
TEATRO DE LA ESMERALDA. Miércoles, 13 de 
Mayo de 1857
POR LA NOCHE. GRAN FUNCIÓN DE TÍTE-
RES Y VERSO
PROGRAMA
1º Después de algunos sonecitos del país, la 
muñequita Carolina, bailará
EL JALEO DE JEREZ
2º El Zapateado de Cádiz  […]   (p. 3)31
También lo localizamos en Perú. Incluimos un 
fragmento de una narración de 1849 en la que 
se describe hasta qué punto el zapateado de 
Cádiz levantó pasiones en este país.
Y todavía corren en el teatro de Lima otros 
hechos no menos dignos de reprobación. Ten-
go muy presente que un día anunciaron los 
carteles la representación de ciertas piezas 
determinadas. Los limeños sienten una loca 
pasión por el -Zapateado de Cádiz.- y había 
entonces allí bailarines españoles. Piden, 
pues, que se les dé aquel baile aun cuando no 
estaba anunciado, y piden con eso un impo-
sible, porque los bailarines no tenian á mano 
el traje conveniente á semejante funcion, y 
lo que mas es, ni habia música para seguila. 
¿Qué importan esas pequeñeces?... ¡El Zapa-
teado! el Zapateado! gritan los atolondrados 
con el palo levantado contra quienquiera que 
se atreva à contradecirles. Se intenta dar una 
satisfacción apoyándola en razones de impo-
sibilidad para ejecutar el baile que se recla-
ma; no se quiere oir desgarros ni disculpas; 
se levanta el telón con ánimo de acallar á los 
vocingleros por medio de otro baile; esa me-
dida exalta mas y mas á los exigentes: vuelve 
á echarse el telon: los hombres racionales se 
retiran à sus casas, y la desquiciada juventud 
queda para deshogar su mal humor divirtién-
dose en romper los brazos de los bancos, los 
cristales de la célebre araña, insultando de 
paso á toda la compañía cómica, que tambien 
habia abandonado ya el teatro.32
Como comentamos anteriormente, el zapateado 
de Cádiz tuvo una repercusión más tardía en Es-
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paña que en las tierras americanas. Atendiendo 
a las noticias en prensa de sus representaciones 
podemos localizar su popularidad en escasos 
seis años, los que van del 1850 al 1856. Aunque 
breve, su existencia fue exitosa, siendo incluso 
interpretado por el tridente de bailarinas más im-
portante que había en España en esos años: la 
gaditana Pepa Vargas, y las sevillanas Manuela 
Perea “La Nena” y Petra Cámara. Fue represen-
tado en numerosos bailables de la época como 
La Cigarrera de Cádiz, representada en Madrid 
entre 1850 y 1851; La Cigarrera de Sevilla, con 
coreografía de Manuel Pérez que tuvo un gran 
éxito desde 1851 tanto en Madrid y Barcelona 
como en París y otras ciudades europeas; La Ja-
carandosa en 1852; Los Ventorrillos de Puerta 
de Tierra de Cádiz en 1853; La Perla Gaditana, 
compuesta por Carlos Atané, en 1853; Petra la 
sevillana representado en 1853 en el Théâtre du 
Gymnase de París por Petra Cámara; ¡¡Alza ya!! 
en 1854,  o el juguete cómico titulado El Tio Pi-
nini.
Su asociación con la ciudad de Cádiz es eviden-
te, no sólo por su denominación sino por ser in-
cluido en obras con temática gaditana, como se 
puede comprobar observando los títulos de los 
bailables citados. Desconocemos el rasgo dife-
renciador de este estilo respecto al zapateado, 
al no poseer documentación musical suficiente 
que nos permita realizar un análisis en profundi-
dad. Suponemos que no deberían diferir mucho 
ambas variantes, empleándose el calificativo de 
Cádiz quizás como reclamo comercial dada la 
aceptación que los estilos proveniente de dicha 
ciudad tenían en los espacios escénicos españo-
les. Queda abierta esta interrogante.
La Petenera
Hemos dejado a la petenera para el final dado 
nuestro interés particular sobre el tema y que 
trataremos de resumir en las siguientes líneas. 
Hasta ahora las teorías más difundidas respecto 
al origen de la petenera, tanto por estudiosos 
españoles como mexicanos, han sido formula-
das con la premisa de un origen español. Esta 
suposición comienza a cuestionarse cuando co-
mienzan a aparecer notas de prensa datadas 
alrededor de 1826, en las que aparece repre-
sentada en teatros gaditanos con el calificativo 
de nueva, americana o veracruzana. Una de las 
líneas de investigación que hemos trabajado 
ha sido sobre la hipótesis de una procedencia 
mexicana, y para esto hemos localizado varios 
documentos que pueden sostener esta teoría. 
Entre estos documentos se encuentran noticias 
de representaciones escénicas desde 1823, así 
como varias partituras de 1827 y la década de 
los 30, todas ellas de peteneras mexicanas, que 
han sido la piedra angular para poder establecer 
un análisis estructural comparativo entre pete-
neras mexicanas y españolas.  
Una de estas primeras referencias pertenece a 
la publicación El Águila, publicada en la Ciudad 
de México en 1824, donde se hace alusión a que 
la petenera es una danza nacional de gran éxito 
en una función dada en el Coliseo de la Ciudad 
de México en homenaje a militares ingleses. 
COLISEO. REPRESENTACIÓN EN OBSE-
QUIO DE LA LEGACIÓN INGLESA. […] En 
fin, lo que divirtió muchísimo a los héroes de 
la fiesta, como a los demás, fueron las danzas 
nacionales llamadas petenera, gato y jarabe. 
Verdad es que no pudieron haberlo hecho 
mejor las bailarinas y aun bailarines. Un poeta 
francés (el fabulista la fontaine) ha dicho; no 
forzemos nuestra habilidad, nada haríamos 
con donaire esta máxima [sic] se la deberían 
aplicar todos los sacerdotes de las musas del 
universo. 33
En España, el primer registro encontrado has-
ta el momento sobre la petenera, aparece en la 
prensa gaditana34 refiriéndose precisamente a 
petenera nueva americana, anunciada como un 
baile ejecutado en pareja por el famoso bailarín 
Luis Alonso:
Teatro del Balón: Función particular á benefi-
cio de Luis Alonso, primer bolero = El rayo de 
Andalucía, octavo infante de Lara, ó á todos 
la sangre avisa (comedia en 3 actos, adorna-
da con todo su teatro y el Sr. Sarramian saldrá 
a caballo por el patio.) = En el intermedio del 
primer acto se bailará el Zapateado (por una 
joven de diez años) = Acabando el segun-
do se bailará el bailete inglés (por otra joven) 
– Concluida la comedia el Sr. Alonso con una 
de sus discípulas bailarán la petenera nueva 
americana = Boleras á seis = Beltrán en el 
Serrallo ó la valenciana cautiva (pieza nueva 
en un acto.) = A las 4 ½.
42
Revista del Centro de Investigación Flamenco Telethusa
2011 • 4(4) • pp. 32-43
C
ádiz com
o eje vertebrador en E










La primera noticia de una petenera española la 
localizamos en Cuba en el año 1844 con la deno-
minación de petenera gaditana. La interpreta un 
artista gaditano, Manuel Lara y se contextuali-
za, con seguridad, en una tournée que realizó la 
compañía por Cuba, y dónde se destaca el éxito 
que este género de canciones tuvo en Cádiz.
Concluida la comedia se bailará por las Se-
ñoras Arroyo y Cánovas, los Señores Real y 
Don Manuel Lara, joven gaditano que tam-
bién se me ha ofrecido graciosamente para 
mayor éxito de mi función ‘La Petenera Gadi-
tana’ y la cantará al mismo tiempo en la esce-
na acompañándose de guitarra el precitado 
Don Agustín Reyes que tantos aplausos ha 
arrancado en este género de canciones en 
los teatros de Cádiz.35
Es probable que se utilice este calificativo de ga-
ditana para diferenciarla de la petenera mexica-
na o veracruzana, también interpretada en esa 
época en la isla; sea como fuere, esta petenera 
ya tendría una nueva identidad gaditana. Este 
calificativo, no se volverá a usar posteriormente 
para referirse a la petenera, pero su empleo en 
estas referencias denotan nuevamente el papel 
de Cádiz en este proceso de acogida y aclimata-
ción de músicas provenientes de México. 
Conclusiones
Una de las conclusiones interesantes que se 
desprende de este escrito, es la importante pre-
sencia de piezas mexicanas -sin restar protago-
nismo a las procedentes de otros países ameri-
canos- durante el siglo XIX en Andalucía y sobre 
todo en la ciudad de Cádiz, puerto y puerta de 
entrada de las mismas a Europa. La integración 
musical que estas piezas experimentaron en 
esta ciudad se muestra al observar que prácti-
camente de la totalidad de estas piezas surgie-
ron variantes con el calificativo de Cádiz, o gadi-
tano/a, fruto de los procesos de cambio musical 
que se produjeron en esta ciudad. Esto no es 
menor, si se considera que en la época apenas 
se encuentran referencias a variantes con nomi-
nativos de otras localidades de Andalucía. 
Pensamos que no es gratuito encontrar que la 
variantes gaditanas de estas piezas musicales 
fueran las que se impusieron como represen-
tantes de la música andaluza en el siglo XIX. En 
México, también a finales del siglo XIX y hasta la 
fecha, las variantes mexicanas se han conside-
rado como propias, algunas de éstas, inclusive, 
hasta se convirtieron en un símbolo emblemático 
de mexicaneidad. Con todo esto, resulta curioso 
observar que era frecuente, como ya vimos, la 
presencia de las variantes gaditanas en los tea-
tros mexicanos llevadas por las compañías es-
cénicas españolas, estando presentes de forma 
simultánea ambos tipos de variantes sin causar 
algún tipo de conflicto o repercusión identita-
ria en el público asistente a los teatros. Fue a 
partir de un hecho en particular en la historia 
que se generó un cambio sustancial en los sis-
temas musicales de varios territorios, poniendo 
en marcha un movimiento dinámico que propició 
transformaciones, surgiendo nuevas realidades 
musicales.
Por otro lado, se pone de manifiesto la necesi-
dad de replantearse lo que se ha llamado esti-
los de ida y vuelta, términos que la taxonomía 
flamenca tradicional no siempre ha entendido 
correctamente y que consideramos preciso ac-
tualizar. Se ha hecho patente en este escrito, 
por un lado, que la realidad es más compleja de 
lo que se ha descrito en la literatura flamenca, 
y por otro lado, hemos proporcionado algunos 
ejemplos de estilos que deberían de conside-
rarse dentro de este fenómeno de intercambio 
transcultural. Entre estos estilos destacan el 
fandango, el zapateado y la petenera, estilos 
que constituyeron algunos de los pilares funda-
mentales en la conformación del flamenco y que 
aún perviven. 
Este artículo pretende contribuir a ese diálogo 
transcultural. Hay mucho por descubrir sobre 
este proceso que, aunque durante décadas ha 
sido interesadamente ignorado, en la actualidad 
se está atendiendo cada vez con más interés por 
muchos investigadores. Nos unimos, así, a esta 
tarea que no ha hecho más que comenzar.
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